ツィリスの天井画にみる生と死 by 鈴木 桂子
81
〈論文〉
ツィリスの天井画にみる生と死
鈴 木 桂 子
はじめに
スイス、グラウビュンデン州ツィリスの聖マルティン教会には、12 世紀
ロマネスク時代に描かれた天井画が現存する。成立当時のほぼ完全な姿をと
どめるものとしては、ヨーロッパで最古の木製天井画である。それは、谷あ
いの小規模で簡素な教会の外観からは想像できないような文化遺産的価値を
持つ。1）ツィリスの天井画はその制作動機や内包する意味内容に関して完全
に解き明かされているわけではない。本稿では「生と死」という新たな観
点から天井画を捉え、この芸術作品が当時の人々に教示したであろう「生と
死」の意味について考えてみたい。
１　聖マルティン教会と天井画について
ツィリスは、アルプス以南、以北を結ぶアルプス越えルートの一つに位置
している。北イタリアからアルプスを越えようとすればその峠は幾つかある
が、サン・ベルナルディーノ峠、あるいはシュプリューゲン峠を越えた場合
には、必ずツィリスを通過する。ツィリスから道は、険しい渓谷で有名な
ヴィアマラ Viamala（「悪い道」）2）にはいる。逆にアルプスの北側から来る
ならば、困難なヴィアマラを過ぎた後、最初に辿りつく村がツィリスであ
り、その後、峠越えが待っている。
中世の時代、聖マルティン教会は、このアルプス越えルートにおけるアル
プス北側のもっとも重要な教会だった。その基礎は 5 世紀の終わり頃にさ
かのぼる。その後、三つの建築段階が続く。まずカロリング朝時代 800 年
頃に三つのアプシスをもつ教会が成立し、これが完全に取り壊された後、四
角形の内陣をもつロマネスクの教会が建立された。現在の一廊式教会の身廊
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部と塔とはこの時代のものである。1509 年頃には、内陣はゴシック様式に
改築され、現在にいたっている。
天井画は当然、ロマネスク時代の大規模な改築の際に、あるいは改築後に
成立したはずである。これまでの通説ではロマネスク教会の成立は 1130 年
頃と推測されていた。3）そして天井画の制作年もそれ以降、しかも比較的遅
い時期で捉えられてきた。4）しかし近年の年輪学的実証的検査の結論によれ
ば、ロマネスク教会は 1100 年頃には完全に完成しており、天井画が描かれ
たのは 1114 年頃、あるいはそれより数年後とみられる。5）
天井画は 153 枚の板に描かれている。それぞれの板の大きさは 90cm 四
方であるが、それは一枚板からではなく、原則、3 枚の横長板片から成る。
153 枚は、縦 17 枚、横 9 枚の列で教会の身廊部天井（長さ 17.2m、幅
9.0m）をすべて覆っている。（図 1）問題はこれら 153 枚の配置で、実は
12 世紀成立当時の配置を完全に復元することは不可能である。というのは、
天井画はその後、特定不
可能な時代に、何らかの
理由で混乱に陥ったから
である。6）1938 年には天
井画の修復が始められた
が、その時点では、天井
画の一部分は意味関連の
ない無秩序状態に置かれ
ていた。失われてしまっ
たものもあり、花模様を
描いた板で補充されてい
る箇所もあった。1938
年から 1941 年まで続い
た修復の間に、E. ペシェ
ルによって成立当時の配
置が試みられ、それが現
在、我々が目にする天井
画である。153 枚のうち
失われた 13 枚は現存す図 1　聖マルティン教会内部
ツィリスの天井画にみる生と死
83
るものに従ってコピーされた。153 枚の個々の配置をめぐっては新仮説も打
ち出されている。7）しかしそれらは部分的な解釈に新しい可能性を提示する
ことはできても、その正当性は証明不可能であり、また天井画全体の構成を
大きく揺るがすものでもない。従って本稿ではペシェルによって配置された
天井画、8）すなわち現在、聖マルティン教会で再現されている天井画に基づ
いて、論を進めることにする。
２　天井画の全体構成
ペシェルが 153 枚の配置を試みた際、天井画の全体構成の基本となった
のは、「海に囲まれた陸地」
という考えだった。ペシェル
のイコノグラフィーに基づ
き、また E. ムールバッハ9）
と M. A. ナイ 10）を参照しな
がら天井画の構成を次にまと
めてみる。図 2 は、ペシェル
によって番号づけられた 153
枚の配置を示す。ただし 64
と 65、136 と 137 は 1971
年の修復の際に、図像学的理
由から入れ替えられている。
49 から 153 までの 105 枚は
陸地を、そして残る 48 枚の
うち四隅に割り当てられた 4
枚（このうち 2 枚はコピー）
を除く 44 枚（このうち 11
枚はコピー）は海洋をあらわ
す（図 2 では、2-8、10-24、
26–32、34–48）。 陸 の 周 囲
を形成するこれら 44 枚、つ
まり 44 の区画では、下半分
1 2 3 4 5 6 7 8 9
48 49 50 51 52 53 54 55 10
47 56 57 58 59 60 61 62 11
46 63 64 65 66 67 68 69 12
45 70 71 72 73 74 75 76 13
44 77 78 79 80 81 82 83 14
43 84 85 86 87 88 89 90 15
42 91 92 93 94 95 96 97 16
41 98 99 100 101 102 103 104 17
40 105 106 107 108 109 110 111 18
39 112 113 114 115 116 117 118 19
38 119 120 121 122 123 124 125 20
37 126 127 128 129 130 131 132 21
36 133 134 135 136 137 138 139 22
35 140 141 142 143 144 145 146 23
34 147 148 149 150 151 152 153 24
33 32 31 30 29 28 27 26 25
東（祭壇）
西（入り口）
南 北
図 2　E. ペシェルによる天井画の区画番号
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に塗られた青地とその上の白い波線が海を暗示する。3 区画（10、11、12）
を除き、そこには半鳥半魚、半獣半魚、半人半鳥、人魚（半人半鳥ではなく
半人半魚のセイレン）など海に棲息する想像上の混合生物、さらには魚や
鳥にまたがる人間や翼の生えた悪魔が、原則、1 区画一つずつ見える。それ
に対し 10（図 3）、11、12（断片）には船や漁をする人間が描かれている。
これら 44 の場面では上部がすべて内側に、つまり陸地に向けられており、
陸地はまさに海と不可思議な生き物に取り囲まれている。（図 4、5、11 参照）
四隅の 1（図 9）、9、25、33 に置かれているのは、海の世界には属さな
い天使である。それぞれ 2 本のチューバを、1 本は吹く形で、もう 1 本は逆
向きで手にしている。彼ら
は、両足が天井画の外縁に
くるように、また頭部が横
列ではなく縦列を向くよう
に配置されている。
陸地を占める 105 枚の
う ち 49 か ら 146 ま で の
98 枚は聖書の内容を、そ
して 147 から 153 までの
7 枚は教会の守護聖人であ
図 4　上段左から区画 145, 146, 23
　　　下段左から区画 152, 153, 24
図 3　区画 10
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る聖マルティンの生涯を表現する。
これらの全区画では、周囲の海洋と
異なり、描かれる対象物の上下は一
貫して東西に方向づけられている。
すなわち登場人物の頭部はすべて東
側内陣を向く。陸地は東から、ま
ずキリストの先祖である三人の王、
ダ ヴ ィ デ（49、 図 6）、 ソ ロ モ ン
（50）、レハベアム（51）、さらに旧
約聖書と新訳聖書の擬人化シナゴー
グ（52）とエクレシア（53）で埋められていく。11）この後、受胎告知を先
頭に四福音書に従ったキリスト伝が始まるが、それぞれの場面は 1 区画に
おさまることもあれば、いくつもの区画にまたがることもある。
東側から始まったキリスト伝は、「キリストの荊冠」（146、図 4 上段中央）
で終わる。そのあと、陸地の西側を閉じるのは聖マルティン伝である。まず
聖マルティンの馬（147）と、馬から降りてもの乞いに自分のマントを分け
与える聖マルティン12）（148）、次にポワチエの司教聖ヒラリウスから侍祭に
任命される聖マルティン13）（149、図 5 上段左）、死者を復活させる聖マル
ティン14）（150、図 5 上段中央）が表現される。最後の 3 区画は、アーチの
図 6　区画 49
図 5　上段左から区画 149, 150, 151
　下段左から区画 30, 29, 28
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下の聖マルティン（151、図 5 上段右）に、王の姿で現れた悪魔（152、図
4 下段左）が正体を見破られて真の姿（153、図 4 下段中央）をあらわす逸
話15）で閉じられる。
以上の物語の進展は図 2 の番号順であり、各横列、左（南側）から右（北
側）へ流れる。注意を喚起したいのだが、これは教会の床に描かれたのでは
なく、天井画である故、教会の西側入り口から内陣を向いて天井を見上げた
場合、物語は鑑賞者（信者）の右（南側）から左（北側）へ展開する。
描かれる場面の長さにかかわらず、153 枚の板がそれぞれ区画として、ま
た一つの画面として独立しているのは、それらが装飾文様の枠で四辺を囲ま
れているからである。ロマネスク写本画の枠に比較できるような、比較的幅
のある枠の装飾文様は、幾何学的植物的モチーフからとられており、10 種
類ほどに及ぶ。これらの独立した 153 区画は、しかしながら長方形の天井
へ、縦列 17 区画、横列 9 区画の整然とした規則性をもった秩序で組み込ま
れている。それを視覚的に明瞭にしているのは、またまた装飾文様が描かれ
た枠取りである。しかし、すでに多くの解説書で知られているように、天井
画の中央に位置する縦列（図 2 では 5、52…150、29）と横列（41、98…
104、17）のみ、二重の装飾文様によっている。（図 5、10、11 参照）こう
して 25 区画が形づくる十字形が浮き上がる。
３　天井画の図像プログラム
教会の天井をうめつくす 153 の区画それぞれは、あたかも一枚の写本画
のようである。しかしそれらは前述したように、「海に囲まれた陸地」とい
う基本構想のもとで全体性を獲得する。そしてこの全体性は、二重の装飾文
様の枠によって、中央に十字形のアクセントをもつ。ここで問題にしたいの
は、このような全体性を成立させた、いわば意図された図像プログラムであ
る。天井画が内包する意味内容を明らかにするには、まず図像プログラムを
知ることが前提となろう。W. ケンプは中世美術に特徴的な図像体系に注目
し、その一例としてツィリスの天井画を挙げている。そして、海と陸地から
成る世界空間とキリスト伝における時間的なもの、十字形という形象の統合
に言及する。16）しかし我々は、図像体系にもう一歩深く入り込み、図像プロ
グラムに潜む必然的な内的繋がりをみたい。
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１　図像プログラムにおける図像とは、具象的形態表現のみをさすわけで
はない。まず取り上げたいのは枠取りである。我われの目をひく、この特徴
的な枠取りが単に装飾的効果をもたらす為のものでないことは、二重の装飾
文様によって天井画の中央に浮き上がる十字形で明らかである。西洋中世美
術が視覚的に明瞭な幾何学的形態に重要な象徴的意味を付与したように、こ
こでも、十字形は十字架として解釈される。強調しておきたいのは、この十
字架の縦木と横木は天井画の陸地部分は当然のこと、海洋部にまで達し、ま
たそれは教会の身廊部天井の縦と横いっぱいにまたがる、あたかも教会全体
を包括するような十字架だということである。
２　ムールバッハが指摘しているように、17）「海に囲まれた陸地」という
基本構想は当時の修道院で作成された世界図を連想させる。時代は少し下る
が、中世最大のエプストルフの世界図（1300 年頃、オリジナルは 1943 年
に破壊）（図 7）をみてみよう。18）ツィリスの天井画のように四角形ではな
図 7　エプストルフの世界図
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く円形だが、陸地は海に囲まれ、海には島々や魚が見える。キリスト教的
世界観に基づく詳細な地理的歴史的知識が盛り込まれた大型（3.58 × 3.56 
m）世界図は、展示用として意図され、教会暦の一定期間、エプストルフの
修道院教会に掲げられていたとされる。19）世界図と教会空間との関係という
点でも、ツィリスの天井画とエプストルフの世界図は共通する。さらに、世
界図の上下左右端には、世界を抱き込む形でキリストの頭、両足、左手、右
手が見られ、それらを結べば、ツィリスの天井画と同様の十字形が認められ
る。しかし、両者には決定的相違が指摘できる。それは「海に囲まれた陸
地」の中心にくるものである。エプストルフの世界図では世界の中心として
イェルサレムが位置し、城壁に囲まれた町には墓から復活するキリストが見
える。つまり、地理的要素「イェルサレム」と聖書の中の場面「キリストの
復活」は緊密な関係にある。20）これに対し、ツィリスの天井画では陸地の表
現に地理的情報を一切含まない為、中心は地理的には決定されず、21）十字架
の縦木と横木の交差部（101）となる。そしてキリスト伝の中の一場面がこ
の 153 区画中の一つにくる。それは「三度目の悪魔の試み」（マタイ福音書
4 章 8-10 節 ; ルカ福音書 4 章 5-8 節）（図 8）である。画面の左側にはイエ
スに問う悪魔が横向きで立ち、右手で円形の世界を指しながら、左手の人差
し指をイエスに向けている。世界を示す円形は黒地で、そこには白の輪郭線
で「国々と栄華」を暗示する様々な形が見える。さて、聖書内容を時間的経
過に従って描いていく中で、たまたまこの場面が交差部に位置したという偶
然性は考えられない。十字形を二重の装飾枠で意識して浮かび上がらせるの
であれば、その交差部に描かれるものも、選択されたはずである。「三度目
の悪魔の試み」が丁度この位置にくるよう、受胎告知に始まるキリスト伝表
現の時間的経過は調節されているとみ
られる。22）
３　「三度目の悪魔の試み」が十字
架の交差部にくるために、キリストの
誕生、幼年、青年時代の物語には多く
の区画が割り当てられている。しかし
特に目立つのは、キリストを崇拝する
東方の三王が登場する場面の多さで図 8　区画 101
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ある。マタイ福音書 2 章 1-12 節までの内容が 15 区画（63–77）にわたる。
もし、幾つかの研究で試みられたイコノグラフィーに従って、陸地部分の最
初に表現されている三人の王、ダヴィデ（49、図 6）、ソロモン（50）、レ
ハベアム（51）も東方の三王とみなすならば、23）彼らの表現は 18 区画にも
のぼる。つまり「王」のテーマの強調である。また「三度目の悪魔の試み」
（図 8）に見られる正面向きのキリストと、荊の冠をかぶせられたキリスト
（図 4 上段中央）は王者のような態度を示している。以上のことから、天井
画の陸地部分では、キリスト伝を描きながらも、「王」たる者の存在が強調
されていると考えられる。H. ブランケもこのことを主張し、天井画の根本
的思想は逆説的キリスト、すなわち「王としての僕」たるキリスト表現であ
ると指摘している。ブランケはその背後に国王（1155 年から神聖ローマ帝
国皇帝）フリードリヒ・バルバロッサを意識し、ツィリスが位置するアルプ
ス峠を帝国の大動脈として評価していた彼への敬意の印として天井画を解釈
する。24）しかし、すでに述べたように天井画の成立は 1114 年以降、遅くと
も数年後であり、天井画とフリードリヒ・バルバロッサを結びつけることに
は無理があろう。ナイもブランケの言う「王」のテーマを認めるが、天井画
の成立年から、天井画の委託者としてクール Chur（現在グラウビュンデン
州都）の司教ヴィードの名をあげ、天井画制作の意図を政治的に聖職叙任権
闘争と結びつけている。すなわち司教ヴィードをこの闘争の調停者とみ、天
井画で描かれる「王」の主題を、皇帝ハインリヒ 5 世や権利を不当に行使
しようとする権力者たちへの批判ととる。25）しかし筆者は次章で述べるよう
に、「王」たる者の存在を「生と死」という観点から解釈したい。
４　キリスト伝は「キリストの荊冠」で終わっており、何故、次にくるべ
き磔刑像が欠けているのかという疑問が生じる。ブランケは天井画における
十字架の重要性を強く意識し、磔刑像を表現することにはほとんど意味がな
いとする。何故なら、彼によれば、キリストの全生涯は十字架の印とともに
あったからである。26）筆者は、磔刑像の表現は次の理由から必要ではなかっ
たと考える。すなわち、キリスト伝を締めくくるのにもっともふさわしい図
像は「キリストの荊冠」であり、しかも彼を正面向きで堂々と王のように表
現することが意図されたからである。27）
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５　王として表現されたキリストを引き継ぐのは、聖マルティンである。
彼の生涯から選ばれた場面は、貧者への愛（もの乞いに自分のマントを分け
与える聖マルティン）、謙虚（侍祭の職で甘んじる）、奇跡の行い（死者を復
活させる）を示し、これらによって、聖マルティンはキリストに従う。そし
て最後（それは陸地部分の最後でもある）を締めくくるのは、王の姿に変身
したものの、正体を見破られた悪魔である。（図 4 下段中央）この悪魔は十
字架の交差部（101）に現れた悪魔（図 8）と呼応する。また悪魔の正体を
見抜いたマルティンは、悪魔の試みに勝利するキリストと比較できる。さら
に「緋色の衣を着て、王冠をかぶり、黄金の長靴をはき」、外観のみを飾っ
た偽りの王は、キリスト伝最後に描かれる王としてのキリストと対照をな
す。
６　キリスト復活の物語が描かれていないことも、説明を必要とする。天
井画ではその具体的表現のかわりに、復活を暗示するものが図像プログラム
の中に組み込まれている。それは M. ジェニーが解き明かすように、天井画
を構成する区画の数、153 である。28）ヨハネ福音書 21 章 1–14 節には、イ
エスが復活後、テベリヤの海辺にあらわれ、漁をしている弟子たちに、どこ
に網をおろしたらよいか指示すると、網にかかった魚は 153 匹だったこと
が記されている。それ故、153 という数はキリストの復活を前提としている
のである。
復活を暗示するものをさらにあげてみよう。陸を囲む周辺部には漁と船を
描く場面が 3 区画（10、11、12）ある。そのうち区画 10（図 3）では、二
人の漁師が漁をしており、網の中には 3 匹、その外には 2 匹の魚が見える。
魚の数は異なるが、この場面を上記のヨハネ福音書の物語に関連させること
もできる。勿論、福音書にはキリスト復活後の漁以外の記述が他にも二箇所
ある（マルコ福音書 1 章 16 節：ガリラヤの海辺、ルカ福音書 5 章 6 節：ゲ
ネサレ湖畔）。しかし全体の図像プログラムの観点から言えば、これら福音
書箇所は説得性を欠くように思われる。29）区画 11 は、ヨナ書 1 章 3 節、ヨ
ナが主の前を離れてタルシシ行の船に乗り込む場面と解釈されている。区画
12 は断片で、船の一部のみが見える。これまで出された仮説として、区画
11 と 12、そして現存しないもう 1 枚、合計 3 区画がヨナの物語をあらわし
ていたのではないか、という説がある。二つめの場面（区画 12）は、船か
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ら海に投げ入れられたヨナ（1 章 15 節）、三つめは三日三夜魚の腹の中にい
たヨナが陸に吐き出される場面（2 章 10 節）である。30）ヨナの物語はキリ
ストの死と復活に関連づけられる。
このようにしてキリスト復活が暗示される。キリスト伝から省略されてし
まうほど、復活の具体的表現自体は絶対不可欠ではなかったと考えられる。
重要なのは復活という事実である。そして十字架は復活の結果として解釈さ
れる。
７　陸地の周囲を取り囲む海には人魚や半獣半魚、半鳥半魚などの混合生
物が見える。ツィリスに限らず、ロマネスクの時代には我々の想像力を遥か
に上回る奇妙な生き物があたかも喜びをもって表現された。「見苦しい美し
さ」或いは「美しい見苦しさ」の生き物をクレルヴォーのベルナールが厳し
く批判したほど、それらは神学書の写本や教会建築に氾濫していた。31）M. プ
ロツェクはこれらの生き物を大きく三つのジャンルにわけている。一つは悪
魔的なものの印、或いは悪の擬人化として表現された想像上の混合生物や翼
をつけた悪魔、二つめは古代ギリシアの神話から由来するケンタウロスやセ
イレン、巨人、ハルピュイアなど。三つめは古代や中世の文献でミラビリア
と呼ばれた想像上の人間や動物である。32）ツィリスの天井画にみられるのは
上記の第 1 のジャンルにあたるものである。それにギリシア神話からのセ
イレンが人魚や半人半鳥の姿で加わる。混合生物によって満たされた海は悪
の世界を象徴し、混沌とした得体の知れない力を我々に示している。それ
は、無防備な我々の世界への脅しでもある。
人間の形をしたものを除いて、これらの想像上の生き物は、中世の他の作
品例と同様、原則、横向きである。例えばボリューのサン・ピエール教会、
南側入り口（1130–40 年頃）、ティンパノンの「最後の審判」の下には、海
（或いはギリシア神話の冥府の川ステュクス）を連想させる波と、その上を
闊歩する地獄の動物（或いはギリシア神話に登場するような地獄の犬）が
翼をつけ横向きで表現されている。33）ツィリスの天井画に見られる混合生物
の横向き表現ということに関して、ジェニーは、それを悪の表象と関連さ
せ、画家の意図を次のように解釈した。すなわち「悪はお前を見てはならな
い、またお前は悪を直視できない」。彼によればこの原則は陸地に表現され
た「最後の晩餐」と「キリスト捕獲」場面のユダ、あるいは翼をつけた悪魔
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にも言える。34）しかし、横向き表現は必
ずしもツィリス独自のアイディアではな
い。ユダの横向き表現には長い伝統があ
り、また動物も、その特徴を捉えるのが
もっとも容易いことから、大抵、善悪の
象徴に左右されずに、横向きで表現され
た。35）
８　天井画を四角形の世界として明確
に印象づけるのは四隅に配置されている
天使である。このうち 2 区画（25 と 33）はオリジナル（1 と 9）に基づい
たコピーだが、オリジナルには翼の横に文字記入がある。1 は南風 auster（図
9）、9 は北風 aquilo である。このことから四人の天使たちは世界の四隅に
位置する四つの風をあらわす。36）
４　天井画に隠された生と死
上述の図像プログラムをふまえ、天井画が内包する意味内容を「生と死」
という観点から捉えてみたい。
十字架の横木と縦木が交差する場面には意図的に「三度目の悪魔の試み」
が選択されている。これが一度目と二度目の試みと異なる点は何であろう
か。マタイ福音書（4 章 3–11 節）によれば、一度目に悪魔は「石がパンに
なるよう命じてみよ」と言い、二度目（図 10 左）には「宮の頂上から飛び
図 9　区画 1
図 10　左から区画 100, 101
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降りてみよ」と命じる。三度目に悪魔はイエスを非常に高い山に連れて行
き、この世のすべての国々と栄華とを見せて次のように言う。「もしあなた
が、ひれ伏してわたしを拝むなら、これらのものを皆あなたにあげましょ
う。」するとイエスは「『主なるあなたの神を拝し、ただ神にのみ使えよ』と
書いてある。」と言ってサタンを退ける。つまり、三度目で悪魔の試みは誘
惑になる。天井画のこの場面では、世俗の冨や権力の誘惑に勝ったことで、
キリストは王者のように正面向きで表現される。十字架の交差部、つまり天
井画の中心にくる表現は、世俗の誘惑、悪徳に打ち勝つことがいかに必要か
を説く。
そのようなキリストを模範にするのが、教会の守護聖人、聖マルティンで
ある。彼の伝記を天井画陸地部分の最後に描くことは、悪徳に打ち勝つこと
の必要性を我々人間に（それ故、彼は普通の人間のようにニンブスなしで描
かれている）再度確認させる。ラテン語名マルティヌスは Martem tenens
と同じで、「罪と悪徳に対して戦いをしかける人」という意味である。そ
して「聖マルティヌスは、悪魔や悪霊を見わけるのも、じつに上手であっ
た。」37）それは最後の場面で証明される。「私はキリストである」と言って世
俗の栄華を匂わせた王の姿で現れた悪魔は（図 4 下段左）、聖マルティンに
よって正体を見破られる。彼は悪魔に次のように返答する。「わが主イエス・
キリストは、緋衣をまとい、金ピカの王冠をかぶってあらわれるなどとは
おっしゃらなかった。」十字架の交差部と同様、ここでも悪徳は克服される。
天井画陸地部分が逃げ去る悪魔（図 4 下段中央）で終了するのは象徴的で
ある。天井画において、いかに悪徳の克服というテーマが重要視されている
かがわかる。
悪徳の克服が死の克服に繋がることを示すのが、天井画に浮き上がる十字
架である。すでに述べたように、これは陸地と海洋からなる世界を包括する
十字架で、キリスト復活の結果、すなわち死の克服によって可能となる。十
字架の中心には「悪魔の誘惑」場面のキリストが、堂々と正面向きで王のよ
うに表現されている。それは、悪魔の姿を借りた悪徳を彼が克服したからで
ある。十字架の中心は、こうして、形象的にも思考の上でも十字架成立の根
源となる。
十字架が包括する世界には悪と混沌の象徴としての海洋も含まれる。世
界はその成立のために、克服されるべき悪の存在をも必要とするのである。
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ツィリスの天井画で特徴的なのは、陸地（悪徳克服の手本が示される場所）
が海洋（悪と混沌）によって囲まれるという構図である。周辺には始まりや
時間的経過を伴う物語性はなく、三人一組のセイレン（4、5、6 そして 28、
29、30）を除き、横向き表現の混合生物の配置上割り当てに規則性は見ら
れない。これに対し、海洋に囲まれた陸地には聖書に基づく（聖マルティン
伝では彼の伝記に基づく）歴史的真実の整然とした線的時間的経過が尊重
される。天井画を眺める我々の視線の動きは、陸地と海洋で大きく異なる。
ツィリスの天井画で何故、このような構図がもちいられたかと言えば、それ
は、この構図において、天井画の思想的意図（世界を支配していく十字架）
がもっとも図式的に明瞭に示されるからであろう。すなわち、中心から縦軸
横軸で際限なく延びる性質を持つ十字の形は、陸の周辺に存在する悪の領域
にまで自由に到達することができる。ツィリスの天井画は、後の時代に見ら
れる世界図、キリストが両腕を広げて世界を抱え持つ図とは異なる。天井画
では、死の克服を象徴する十字架が中心から周辺へ延び、最終的には海洋の
悪を打ち負かすのである。
海洋は混合生物の住処である。これらが死と結びつくことを、人魚のセ
イレンで見てみよう。セイレンは東の祭壇側（4、5、6）と西の教会入り口
側（28、29、30、これらは 4、5、6 のコピー）に三人一組で並んで表現さ
れている。三人の真ん中のセイレンは、それぞれ十字架縦軸の先端に位置す
る。（図 5 下段中央）これらセイレンは古代異教世界の半人半鳥ではなく、
中世初期から見られるような半人半魚の女性で、翼もない。ただ尾びれは先
が二股に分かれている。左右のセイレンはレベック、ツィンク（指孔のある
角笛）を演奏し（図 5 下段左右）、中央のハープを持ったセイレンの方に軽
く上半身を向けている。ホメーロスの『オデュッセイア』第 12 巻に登場す
るセイレンはその甘美な歌声で船人を惑わして死に至らしめるが、38）ツィリ
スのセイレンは三人がそれぞれ異なる楽器を演奏する。楽器を持ったセイレ
ンは 12 世紀頃から次第に数を増して表現されていくが、39）ツィリスの例は
その一つである。彼女たちの演奏は天使の器楽とは非常に異なる。歌唱に
よって神を讃える天使には、本来、チューバのみが唯一の楽器として許され
ていた。それが 14 世紀頃から頻繁に、現実味を帯びた様々な楽器を演奏す
る天使が、特に天上の聖母マリアのテーマにおいて、造形芸術に多く表現さ
れた。これに対してセイレンの演奏は、人を誘惑するという目的をもった官
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能的音楽、悪魔の音楽で、それは地獄や死という否定的価値体系に属す。楽
器にしてもツィンクは悪魔の楽器としてみなされていたし、レベックも高度
の技術を必要としない低級な楽器であった。40）たとえ楽器演奏をぬきにして
も、水の中に棲息する人魚は中世において古代の神話よりもより危険な誘惑
的存在となった。それは彼女たちが二つの異なる生物（人間と魚類）から成
るためで、中世的な考え方ではそれは矛盾をあらわした。さらに女性の姿を
しているという理由からしても彼女たちには魂が欠如しており、ただ人間と
交わることで、不死の魂を得ると考えられていた。41）ところでツィリスの天
井画に表現されたセイレンを不死の象徴とみる見解もある。それによれば、
セイレンは永遠の生命を示唆し、死者の魂に同行する。それ故、彼女たちは
祭壇側に位置している。しかもセイレンの楽器の演奏は一つの響きに溶け合
い、途絶えることのない神への讃歌となる。42）しかしこの解釈には次のよう
に反論したい。セイレンは天井画の祭壇側のみならず、西側にも表現されて
いる。またこの時代、12 世紀においては実際の典礼においても楽器演奏が
神への讃歌の役割を担うことはなく、何よりも重要なのは歌唱だった。43）造
形芸術においてその主役は天使たちである。ツィリスのセイレンたちが持つ
楽器のネガティヴな性質については上述したとおりである。これらの楽器に
よって神への讃歌の特徴の一つ、調和が生みだされることはない。
ホメーロスの『オデュッセイア』に登場するセイレンは、早くからキリス
ト教の教父たちによって道徳的に解釈されてきた。ホノリウス・アウグスト
ドゥネンシスは、12 世紀の著作の模範説教集において、『オデュッセイア』
を引用記述した後で、次のように語っている。「海は災厄の絶え間ない嵐に
よって動かされる時代を意味し、……甘美な歌声で船乗りを眠りに誘う三人
のセイレンは、人間の心を悪徳に誘惑する享楽である。」44）ヘラート・フォ
ン・ランツベルク（1125/30–1195 年）の『ホルトゥス・デリキアールム』
はオデュッセウスとセイレンのテーマで三枚の挿絵を含むが、それらはホノ
リウスの思想を再現している。ツィリスと同様、ここでも中世では珍しい三
人組のセイレンが登場する。45）ただし彼女たちは半人半鳥で、衣を纏い、翼
をつけ、猛禽類の足を持つ。一枚目では波の上で一人は歌い、他の二人はフ
ルートとハープを演奏し、船人を眠らせる。二枚目では船人らが荒海に放り
込まれる。三枚目は帆柱の根本に自分の体を縛りつけたオデュッセウスと、
蝋の耳栓をした付き人たちを描く。誘惑に勝利するオデュッセウスと付き人
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たちを乗せた船は教会の手本を、そして
帆柱は信者たちが守る十字架を象徴し
ている。46）ここにはツィリスとの思想的
共通点が認められる。すなわちセイレン
は人間を死に至らしめる悪徳であり、十
字架は悪徳に対する勝利、死の克服を示
す。
ツィリスの海洋には半人半鳥セイレン
も一人いる（17、図 11 下段中央）。彼
女は下半身魚の鹿に水を飲ませている。
図 11　下段左から区画 18, 17, 16
図 12　区画 15
目をひくのは裸体の人間である。18（図 11 下段左）では男性が魚にまたが
り、13 では女性が鳥魚のようなものに乗っている。享楽的に見えるこれら
の存在が悪徳と結びつくことは明らかであろう。また悪魔そのものも海洋に
は見られる。16（図 11 下段右）では悪魔が魚の背にまたがり、手綱のよう
に魚のひげをひき、魚をわがもの顔でのりまわす。他の混合生物（図 4、上
段右、下段右、図 12）においても、キリスト教信仰ではそれらは悪魔的被
造物として魂を所有することはできなかった。神の似姿で創造された人間は
魂を所有するが、完全な人間ではない半人半獣などの混合生物も悪魔的な化
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身とみなされ、身体の一部が人間の形
をしていようと、人間としての性質を
欠いていた。天井画には人間をロー
プに結んで放り投げようとする半獣
（狼）半魚（19、図 13）が描かれて
いるが、人間はあたかも悪魔的化身に
もて遊ばれており、それは悪徳に誘惑
された人間の図とも言えよう。
人間を死に至らしめる悪徳の海洋は
十字架によって支配される。この十字 図 13　区画 19
架が二重の装飾文様によって強調されていることは上述した。しかしこれま
でのツィリス研究で見過ごされている点がある。それは、十字架縦軸を縁取
る装飾の列が常に優位にたっている、ということである。つまりこの列が、
十字架横軸の縁取りは勿論のこと、他の横列の縁取りによって途切れること
はない。そして十字架縦軸に限らず、すべての縦列の装飾縁取りが、十字架
横軸を含むすべての横列より優位にたっているのである。（図 5、10、11 参照）
では何故縦列が横列より優先されるのか。J. -G. アレンツェンはエプストル
フ世界図（図 7）の縦軸横軸に関して次のような示唆に富む解釈をしてい
る。彼によれば、この世界図では中心にイェルサレムが位置し、そこに「キ
リストの復活」が表現される。キリストの頭部（東）と両足（西）を結ぶ縦
軸は永遠性を表し、この地上の現世はそのほんの一部である。キリストの両
手を結ぶ水平軸（北―南）は、地上世界における救済者キリストの行いに
よって際立たせられ、善と悪、そして時間的なものの緊張にある。この交差
地点にイェルサレムが位置し、そこに「十字架磔刑」ではなく「復活」が表
現されるのは、「復活」が永遠性と時間性の関連を現世において認識させる
救済史上の出来事だからである。47）つまり十字形の縦軸は永遠的なものを、
横軸は地上の現世を表し、永遠的なものを現世において理解させるのが、十
字の交差点の機能である。ではツィリスの天井画ではどうか。縦列の装飾縁
取りが常に横列のそれより優先するのは、縦列、垂直線の強調である。教会
の西側入り口に立って天井を見上げる信者は、この垂直線にそって天井画の
東側へと目を向ける。それは陸地部分に描かれる人物たちの頭が向いている
方向でもあり、物語が始まる方向でもある。従って垂直線の強調はごく自然
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なことである。しかし垂直性がもっとも明瞭になるのは二重の装飾枠によっ
て浮き出された十字架の縦軸、海洋の悪の世界をも支配する十字架の縦軸で
ある。十字架が死の克服を意味するなら、永遠の生はこの十字架によって保
障される。アレンツェンが指摘するように、縦軸を永遠性、横軸を現世の時
間的なものと解釈するならば、十字架の縦軸はもっとも端的に永遠の生を象
徴する。これに対して十字架の横軸は限られた現世の時間にかかわってい
る。というのは、天井画で陸地を表現する部分の時間的経過は横列で進んで
いくからである。十字架の交差部が永遠性と時間性の関連を現世において認
識させる場所であるなら、そこに表現された「悪魔の誘惑」とそれに打ち勝
つキリストは、現世におけるこの出来事が永遠の生へ繋がることを意味して
いる。
ツィリスの天井画で特異なものには数に対する意識もある。天井画の全区
画数 153（横列 9 ×縦列 17）は、キリスト復活後の漁での魚の数（ヨハネ
福音書 21 章 1–14 節）に由来し、それ故、この数がキリストの復活を前提
としていることはすでに述べた。意図的に省略された「復活」場面の代替で
ある。この意味で 153 は図像プログラムに組み込まれた選択だった。我々
の関心事は、その際、この数自身に隠された意味も理解されていて、それが
天井画の意味内容に反映されているかどうか、である。そもそも 153 とい
う数字は最初の約数 3 を基本とする算術的に不可思議な数である。構成数
の 1、5、3 を足せば 9（3 × 3）、あるいは六角数 1、5、9、13、17、21、
25、29、33 の和は 153 で、その際 33 は 9 番目の数字である。また 153
を 150（3 × 50）＋ 3 と分解することもできる。キリスト教では教父時代
から聖書にあらわれる様々な数の解釈がなされてきた。アウグスティヌスに
よれば、これらの数にはきまった秘密が譬えの方法で隠されていて、もし数
についての知識がないならば、秘密は解かれずままである。聖書における
数の理論の重要性は注意深く解釈する人々に明らかとなる。48）アウグスティ
ヌスはヨハネの福音書に出てくる魚の数 153 を幾通りかに分析している。49）
まず 17 を基礎に 17 × 3 × 3 と分解できるし、1 から 17 までを加えあわ
せても 153 になる（1 ＋ 2 ＋ 3…＋ 17）。また 50 を基礎とし、それに 3 を
掛け、さらに 3 を加算した数（50 × 3 ＋ 3）でもある。その際、50 は永遠
の生命、または聖霊の賜物を意味する。アウグスティヌスによれば、153 の
基礎となる 17 は旧約聖書が新訳聖書によって成就される印として解釈され
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る。それは 17 の被加数 10 がモーセの十戒を、7 が聖霊の七つの賜物を意
味するからである。50）しかしベーダによれば、ノアの方舟が 17 日目に完成
されたことから、17 はキリストの受肉としても理解される。その際 17 が
含む 10 は戒律ばかりでなく永遠の生命をも意味する。それはマタイ福音書
20 章 1–16 節で語られる天国の譬えに由来し、ぶどう園の労働者に支払わ
れる賃金 1 デナリが 10（denarius）を意味することによる。従ってベーダ
は 17 を次のように解釈する。キリストは神の恵み（7）によって人間に戒
律（10）を成就する可能性を与え、彼らに永遠の休息と報酬を約束する。51）
このように 153 という数には永遠の生命を意味する要素が含まれている。
このことはツィリスの天井画の意味内容にどのような仕方で反映されている
のだろうか。ここで注意を喚起したいのは横列 9、縦列 17 という配列であ
る。90cm 四方のすべて同じ大きさの区画でこのような配列をとったのはそ
れなりの理由があったと思われる。異なる大きさの区画で 3 × 51 という配
列も考えられなくはないからである。全体構成と表現の仕方からしてもっと
も適当であるということ以外に、9 × 17 という配列の仕方には何か象徴的
意味も考慮されていたのではないだろうか。まず縦列の 17 は 153 の基礎と
なる数である。また 17 をベーダが言うように受肉と理解するならば、それ
は次の観点で興味深い。すなわち天井画の主要テーマの一つが受肉であり、
受胎告知から始まって誕生後の場面まで何と 40 区画がつかわれているから
である。次に横列の 9 は 3 の二乗である。3 は神の完全性、三位一体を表す。
しかしこの数字は幅広いスペクトルを持ち、人間の罪深さをも意味する。人
間が三つの態度、思考、言葉、行いにおいて徳を求めると同時に罪にも陥る
からである。52）天井画で横列に表現されていくのは、この罪を背負う人間が
生きる地上の出来事である。そしてキリストは人間に悪を遠ざける手本を示
す。天井画の陸地部分で、次のように、3 という数が内容的に重要な三つの
テーマに使用されているのも、この関連で理解されるべきだろう。まず陸地
部分の始まりはキリストの先祖である三人の王を描き、次にキリストを拝む
東方の三王は詳細に表現され、そしてキリストを 3 回試みる悪魔にキリス
トは王者の姿で勝利する。
横列 9、縦列 17 の配列をもっとも明確化するのは天井画に浮き上がる十
字架、悪の住処である海洋をも支配する十字架である。9 と 17 には、当然、
海洋の区画も二つずつ含まれている。十字架縦軸と 17 の繋がりを考えてみ
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よう。すでに述べたように縦軸は横軸に優先する。それ故、153 の基礎とな
る 17 が縦軸を構成する。また永遠性、永遠の生命を象徴する縦軸が 17 の
区画から成ることも、17 という数が含む意味、永遠の生命と一致する。そ
の際、永遠の生命は海洋の悪をも支配して得られる。これに対し、十字架横
軸は地上の時間的なものを象徴する。それ故、3 の倍数からなる 9 は、罪深
い時間的存在としての人間にかかわっていると解釈できる。海洋の悪は、人
間の内面に潜む悪の具現化である。人間はしかし悪を克服して永遠性を得る
可能性をもつ。二重に数えられた区画、すなわち、十字架縦軸と横軸の交差
する区画にはその可能性の模範（「三度目の悪魔の試み」と勝利するキリス
ト）が描かれている。十字架はこうして数に隠された意味からも、悪の克服
によって永遠の生命を得ることを教える。
おわりに
ツィリスの天井画は、それが制作された 12 世紀初頭の世界に「生と死」
の意味を投げかける。悪に誘惑されることの怖さを教える。悪を遠ざけるこ
とは死に至る道から逸れることであり、人は悪徳に打ち勝つことに生の意味
を見出す。ツィリスの天井画は確かに教訓的救済史的意味を持つ。しかしそ
れは 12 世紀のロマネスク教会が正面入り口彫刻で見せる「最後の審判」と
は異なる。そのような一般的な意図ではなく、悪徳に勝利して永遠の生命を
得ることにツィリスの天井画は焦点をしぼる。天井画に隠された生と死の意
味を、信者は司祭からの説明を受けてはじめて明瞭に理解したであろう。
たとえツィリスの聖マルティン教会が、アルプス越えルートにおけるアル
プス北側のもっとも重要な教会だったにせよ、山間の小さな教会に知識の集
成とも言える天井画が描かれたことは驚異に価する。それだけ、この教会は
天井画が完成する以前から、様々な階層の人々を迎え入れていたということ
である。帝国の権力者たちをはじめ、第一次十字軍（1096–99 年）に参加
する者たちの通過点でもあっただろう。教会は彼らにとって、厳しい峠越え
の守りであった。そして新しく完成した天井画はこの教会を訪れる人々に、
視覚的教訓的に峠越えの守りとなる。天井画は混沌とした悪の住処である海
洋を描くことによって、人間の内面に巣食う悪徳に目を向けさせようとす
る。人々が生きているこの地上は永遠の生へ向かう段階である。悪徳に打ち
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The Hidden Symbolism of Life and Death
on the Painted Ceiling in Zillis 
(Switzerland, Graubünden)
by Keiko SUZUKI
The church of St. Martin in Zillis, located near the Viamala road over the 
Alps, has a painted ceiling that dates from the beginning of the 12th century. 
The paintings are on 153 wooden panels. They are arranged in horizontal 
rows of 9 panels each, and vertical columns each containing 17 panels. The 
design of the paintings gives an idea of “land surrounded by the sea”, almost 
like a map of the world. However, this “world” shows the life of Christ 
according to the New Testament and some scenes from the legend of St. 
Martin. Fabulous animals and mythical ocean people fill the sea.
In the center of the paintings a cross is formed by the decorative frame, 
and the cross extends into the area of the sea both vertically and horizontally. 
The cross is a symbol of the Resurrection, which is overcoming Death, 
and it rules over the area of the sea which denotes chaos, evil, and Death. 
In the center of the cross Christ is represented as the King who conquers 
the temptations of the Devil. St. Martin follows Christ in a scene where St. 
Martin vanquishes the Devil. The pictures show an example of conduct not 
only for the people who crossed the dangerous alpine passes, but also were 
intended for the influential people of the Holy Roman Empire.
The paintings teach people how to attain Eternal Life by overcoming 
evil. It is not only the paintings themselves, but also the number and arrange-
ment of the panels that play an important role in the symbolism of the art-
work. 17 panels form the vertical axis of the cross. This number constitutes 
the base of the entire 153 panels, as the collective sum of the numbers 1 to 
17 is 153 (1+2+3…15+16+17=153). According to the number symbolism of 
the Middle Ages, the number 17 means Eternal Life. Thus it can be said that 
the paintings include a hidden symbolism of “Life and Death”.
